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Pro gradu -tutkielmassani lähestyn tutkimuskohdettani dramaturgisesta tarkastelumallista 
käsin. Tutkimuskohteeni on Amos Andersonin taidemuseon näyttelyhalliin marraskuussa 
2013 koottu1, kansainvälisesti tunnetun taiteilijan ja saman vuoden Ars Fennica –
palkinnonsaajan2, Jeppe Heinin näyttely There Are No Ordinary Moments. Näyttely koostui 
osallistavista installaatioista3, LED-teksteistä ja vesivärimaalauksista. Vierailin näyttelyssä 
ensimmäisen kerran avajaisten jälkeisenä päivänä 8.11.2013. Ensimmäinen vierailuni 
tapahtui katsojana, jonka jälkeen toimin näyttelyssä näyttelyvalvojana koko näyttelyn ajan 
13.1.2014 asti. Tutkimusaineistona käytän omaa kokemustani näyttelystä ja kokemukseni 
tukena näyttelystä ottamiani valokuvia.  
 
Jeppe Hein (1974) on Kööpenhaminasta kotoisin oleva, tällä hetkellä Berliinissä asuva 
taiteilija. Heinin osallistavissa ja pysäyttävissä teoksissa yhdistyvät leikkimielisyys ja 
sosiaalisuus. Käsittelen Heiniä luvussa kaksi ja osoitan, miten Heinin taiteellisia töitä voi 
tarkastella dramaturgisesta metodista käsin. En kuitenkaan heijastele Heinin taiteellisia 
tavoitteita osana tutkielmaani.  
 
Teoriapohjani muodostaa filosofisen kehyksen, jossa tutkimuskohdettani voi tarkastella 
suhteessa teatteritieteen teorioihin. Rakennan kahden filosofin: John Deweyn ja Arnold 
Berleantin kokemusfilosofioista teoreettisen viitekehyksen, joka toimii tukena 
tutkimuskohteeni tarkastelussa. Osana teoreettista viitekehystäni käsittelen myös 
etnografiaa, sillä etnografisessa tutkimuslinjauksessa on tyypillistä tutkijan roolin 
korostuminen. Kerätäkseni materiaalia kokemuksestani olen käyttänyt apunani 
autoetnografisen laadullisen tutkimuksen osallistuvan havainnoinnin metodia4. Rajaan 
																																																								
1 Näyttelyn kuraattori Itha O’Neill. 
2 Henna ja Pertti Niemistön kuvataidesäätiö Ars Fennica jakaa 40 000 euron arvoisen Ars Fennica-palkinnon 
tunnustuksena korkealuokkaisesta ja persoonallisesta taiteellisesta työskentelystä. Voittajan valitsi vuonna 
2013 japanilainen taideasiantuntija Akiko Miki. 
3 Yleisesti installaatio-sanalla viitataan galleriatilaan tilapäisesti rakennettuun esineistä tai materiaaleista 
koostuvaan asetelmaan, joka on esillä taideteoksena. Turtia, Kaarina 2010. Otavan uusi sivistyssanakirja. 
Otava. 
4 Eskola, Suoranta 199, 128. 
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luvussa kaksi etnografi Billy Ehnin artikkelin avulla tutkijuudelleni kehyksen kuitenkin 
pitäen fokuksen Deweyn taidetuotteessa ja Berleantin esteettisessä sitoutumisessa. 
 
Luvussa kolme luon pohjan tutkimuskohteeni analysoimiselle dramaturgisena 
kokonaisuutena. Rakennan oman metodini nojaten Juha-Pekka Hotisen skeemaan: ”uuden 
dramaturgian perusteet”. Skeemassaan Hotinen vertailee dramaturgian vanhoja piirteitä sen 
uusiin piirteisiin. Viittaan pro gradu -tutkielmassani dramaturgialla siihen, miten eri 
elementit on järjestetty. Sovellan Timo Heinosen määritelmää dramaturgiasta 
tutkimuskohteeseeni: ”Dramaturgia merkitsee nykykatsannossa tapaa ajatella teatteria – 
esteettistä logiikkaa, jonka mukaisesti esityksen osatekijät on järjestetty (tai hajasijoitettu) 
tilaan, aikaan ja suhteeseen yleisönsä kanssa.”5 Keskityn pro gradu -tutkielmassani 
näyttelyn dramaturgiaan, siihen miten näyttely on koottu ja ripustettu sekä niihin 
seikkoihin, jotka tekevät näyttelystä osallistavan ja katsojasta osallistujan ja toisinaan myös 
esiintyjän. Paneudun osallistavuuden käsitteeseen tutkimuskohteeni perspektiivistä ja avaan 
käsitettä tarkastellen samalla katsojan roolia postdraamallisessa teatterissa ja 
installaatiotaiteessa. Muun muassa Hans-Thies Lehmannin teokseen nojautuen osoitan, 
kuinka postdraamalliselle teatterille ja installaatiotaiteelle yhteneväinen tekijä on 
osallistavuus.  
 
Dramaturginen tarkastelumalli edellyttää katsauksen dramaturgiaa kartoittavaan 
kirjallisuuteen, termin historiaan, juuriin ja siitä juontuvaan ammattinimikkeeseen. 
Tutkimuskohteeni teosten osallistavuus puolestaan edellyttää katsauksen installaatioiden ja 
teatterin osallistaviin osatekijöihin. En kuitenkaan pyri tässä luvussa tai pro gradu -
tutkielmassani kattavasti esittelemään enkä käsittelemään dramaturgian tai dramaturgien 
tilaa tai tilannetta teatterissa tai muissakaan taiteissa. Käsittelen käsitteen ja 
ammattinimikkeen historiaa sen verran kuin tutkimuskohteeni sitä vaatii.  
 
Teatterintutkimuksen näkökulmasta tutkimuskohteeni voi jakaa tiettyihin teatterin 
osatekijöihin. Esimerkiksi näyttelyn ripustuksen voi nähdä näyttelyn lavastuksena tai 
																																																								
5 Heinonen 2009, 11. 
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koreografiana. Johdattelevat LED-teokset6, näyttelyn nimikkoteoksesta lähtien, voi nähdä 
näyttelyn tekstinä ja suoranaisesti osallistavien teosten voi nähdä tekevän katsojasta 
osallistujan tai jopa tietyissä tilanteissa esiintyjän. Tutkielmassani perehdyn siihen, mitkä 
osatekijät muodostavat tutkimuskohteeni dramaturgian. Käytän pro gradu –tutkielmassani 
näyttelyn vierailijasta vaihtelevasti sanoja katsoja, kokija, osallistuja. Sanavalinnat 
heijastelevat vierailijan roolia. 
 
Luvussa neljä sovellan metodiani käytännössä tutkimusmateriaalini analysoinnissa.7 Osana 
analyysiä paneudun myös Johan Wolfgang von Goethen värioppiin, sillä näyttelyn eri tilat 
oli maalattu erivärisiksi ja värien käyttö perustui Goethen värioppiin.8 Luku neljä sisältää 
teoskohtaisen analyysin9 ja subjektiivisen kuvauksen tutkimuskohteestani. 
Subjektiivisuudella viittaan siihen, että tutkimukseen orientoidutaan sen tekijästä käsin. 
Tutkimusmetodini on osittain tapahtumaorientoitunut analyysi ja osittain produktio-
orientoitunut analyysi. Analysoin näyttelyn ja katsojan / kokijan / osallistujan välistä 
vuorovaikutusta, ja keskityn luvussa vain omaan kokemukseeni. Tutkimuksessani on koko 
ajan mukana myös sisäpiirin näkökulma; työni näyttelyvalvojana näyttelyssä linkittyy 
katsojakokemukseeni. 
 
Yhteenvedossa luvussa viisi käyn läpi miten dramaturgisen metodin soveltaminen 
tutkimuskohteeni analysoinnissa onnistui. 
																																																								
6 LED englanniksi Light-Emitting Diode. 
7 Hotinen 2002, 222-223. “Taulukko 2 ‘Uuden’ dramaturgian perusteet.” 
8 1. Liite. 






2 KOKEMUS AINEISTONA 
 
Lähtöoletuksenani on, että taide syntyy kokijan ja teoksen väliin, kokemukseen. ”Esityksen 
esteettinen kokeminen on mahdollinen vain ja ainoastaan tapahtumahetkellä läsnä 
oleville.”10 Teatteritapahtuma tapahtuu tietyille katsojille tiettynä hetkenä niin kuin 
kokemuksemme maailmasta, arkiset askareemme, kaikki hetket tapahtuvat vain sen hetken 
ajan kuin tapahtuvat. Kokemus muuttuu muistoksi, muisto jää kokijansa kehoon ja mieleen. 
Muistoja, edesmenneitä kokemuksia voi analysoida erilaisissa viitekehyksissä. Jokainen 
viitekehys rajaa mennyttä kokemusta jollain tavalla. Niin tapahtuu aina tarkasteltaessa 
mennyttä nykyhetkestä käsin. Parhaimmillaan hyvin valittu viitekehys kuitenkin tukee 
tutkimusta.  
 
Tutkimukseni voi nähdä esitysanalyysinä. Esityksen sijaan tutkimuskohteenani vain on 
taidenäyttely. Siitä, voiko taidenäyttelyä tutkia yhtenä taideteoksena, on eriäviä mielipiteitä. 
Esimerkiksi kuvataiteilija ja teatteriohjaaja Teemu Mäki kirjoittaa näin: ”Epäilemättä iso 
taidenäyttely, ja pienikin, on myös esitys, kokonaiselämys, mutta onko se ensisijaisesti sitä? 
Esitys – esimerkiksi teatteriesitys – tarkoittaa jakamatonta kokonaisuutta, jonka elementit 
saavat merkityksensä esityksen muodostamasta kontekstista, kokonaiskompositiosta. 
Esityksen elementit on tehty räätälintyönä juuri tiettyä esitystä varten, eikä yhden esityksen 
osia ole mielekästä noin vain vaihtaa jonkun toisen esityksen osien kanssa. Juuri tästä 
löytyy syy suhtautua epäillen ajatukseen taidenäyttelystä esityksenä.”11 Mäki kommentoi 
perinteisiä taidenäyttelyitä, jotka on kenties koottu monien eri taiteilijoiden teoksista ja 
vertaa tuollaista taidenäyttelyä teatteriesitykseen. Itse uskallan verrata tutkimuskohdettani 
teatteriesitykseen, sillä kyseessä on vain yhden taiteilijan näyttely. Lisäksi Jeppe Heinin 
näyttely on rakennettu yhtenäiseksi kokonaisuudeksi ja riittääkin, että analysoin teosten 
välistä keskustelua, kiinnittämättä huomiota eri taiteilijoiden visioihin. Mäki myös toteaa, 
																																																								
10 Fischer- Lichte 2005, 114. 
11 Mäki 2005, 336. 
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että taideteos ”on potentiaalisten merkitysten ja kokemusten kasauma.”12 Taideteos siis 




Billy Ehn kertoo eräästä lokakuisesta aamustaan Tukholman Södermalmissa. Tuona 
aamuna eräässä kadunkulmassa hän löysi kadulta kännykän. Myöhemmin hän käytti 
tapahtumaa tai tuota "arkista mikrodraamaa"13 materiaalina luennoidessaan Tukholman 
teatterikorkeakoulussa etnografisesta kenttätyöskentelystä. Kuvaillessaan tuota tapahtumaa 
tai tilannetta artikkelissaan ja luennollaan Ehn pyrkii alkuun esittämään tapahtumat 
mahdollisimman yksinkertaisessa muodossa. Hän näki kadulla kännykän, nosti sen 
käteensä ja nostaessaan katseensa maasta hän näki toisella puolella katua naisen 
lastenvaunujen kanssa puhumassa kännykkään. Nainen osoitti toisen, univormupukuisen 
naisen suuntaan ja tilanne päättyi siihen, että univormupukuinen nainen sai Ehniltä takaisin 
kadottamansa puhelimen.14 
 
Ehn on valinnut esimerkkinsä sen yksinkertaisuuden takia. Eikä esimerkin yksinkertaisuus 
tee siitä tylsää tai huonoa esimerkkiä. Ehnin tarina herättää kuulijoissaan monia 
kysymyksiä. Käsittelen Ehnin esimerkkitarinaa sen takia, että sen avulla on helppo rajata 
tutkijalle tutkimuskehys. Esimerkkiinsä liittyen Ehn kirjoittaa havainnoimisesta ja 
tulkinnasta ja toteaa, että etnografista kenttätyötä tekevien on tärkeää muistaa tarkkailijan 
asema, tarkkailijan rajat ja se, että havaintoja on vaikea erottaa tulkinnasta. Tarkkailijan 
asema ja rajat vaikuttavat tarkkailijan havaintoihin ja tulkintoihin. 
 
On tärkeää huomata, että Ehnin tarinan yksinkertaisesta versiosta ei käy ilmi Ehnin 
läpikäymät tunteet tai ajatukset. Se, että Ehn näkee puhelimen, on havainto. Se kuka 
puhelimen omistaa, on tulkintaa. Se, että lastenvaunujen kanssa kulkenut nainen tietää kuka 
maasta löytyneen puhelimen omistaa, on tulkintaa. Näkikö lastenvaunujen kanssa kulkenut 																																																								
12 Mäki 2005, 132-133. 
13 Ehn 2014, 59. 
14 Ehn 2014, 59. 
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nainen univormupukuisen naisen pudottaneen puhelimensa? Mahdollisesti, mutta tätä Ehn 
ei tiedä. Ehn tulkitsee lastenvaunuja työntävän naisen tietävän totuuden.   
 
Tutkija on itse osa tilannetta, tutkija on tarkkailija, joten tutkijan / tarkkailijan täytyy osata 
määritellä oma kehyksensä, oma näkökulmansa. Ehn toteaa, että tutkijan on tärkeää nähdä, 
mitkä asiat ovat hänen edukseen ja mitkä esimerkiksi rajoittavat hänen vapauttaan tai 
mahdollisuuksiaan nähdä, ymmärtää tai hahmottaa tilannetta. Tutkijan etukäteistiedon 
kartoittaminen on tärkeää ja olennaista onnistuneen tutkimuksen kannalta.15  
 
Etnologian näkökulmasta katsoen tutkimukseni Jeppe Heinin näyttelystä There are No 
Ordinary Moments omaan kokemukseeni nojaten on autoetnografinen. Autoetnografiselle 
tutkimukselle on tyypillistä, että tutkija tutkii omaa kokemustaan. Etnologisen tutkimuksen 
pohjana on kenttätyö ja tältä osin tutkimuskohdettani voikin lähestyä etnografian 
näkökulmasta. Tutkimuskohteeni voi ymmärtää tutkimukseni kenttänä. Tämän pidemmälle 
en kuitenkaan mene soveltaessani Ehnin artikkelia tutkimukseeni. Tietyt metodologiset ja 
teoreettiset ennakkokäsitykset ohjasivat minua tarkkailijana tutkimuskohteessani, sillä ne 
määrittelivät ja rajasivat kokemustani. Kokemukseni on olemassa tällä hetkellä enää 
abstraktina muistona niin kuin kaikki kokemukset huolimatta siitä, onko ollut kyseessä 
esitystilanne vai ei. Kokemuksessa on siis kyse hetkistä, jotka ovat olemassa vain oman 
aikansa verran. Palatakseen vanhaan kokemukseen voi käyttää erilaisia työkaluja 
muistellakseen mennyttä ja vanhan kokemuksen analysoimiseksi voi jossain tilanteessa 
riittää pelkkä muisto. Oman kokemukseni analysoimiseen sisältyy suhteeni 
tutkimuskohteeseeni katsojana ja näyttelyvalvojana. Kokemukseeni teoksista vaikuttivat 
lukuisat eri kokemuskerrat näyttelystä kokonaisuutena ja joistain teoksista yksittäin. 
Kokemustani on mahdotonta rajata tietyille kokemuskerroille. Kokemukseni nojaa 
tulkintaani ja tarkastelen Heinin näyttelyä omassa kontekstissani. En pyri näkemään 
näyttelyn teoksissa sitä, mitä taiteilija pyrkii teoksillaan kertomaan. Näyttelyvalvojan työ 
Jeppe Heinin näyttelyssä oli yksinkertaista. Saimme opastaa museovieraita oman 
harkintamme mukaan, kun tai jos vaikutti siltä, ettei vieras osannut edetä näyttelyssä. 
Lisäksi näyttelyvalvojan läsnäolo näyttelytilassa teki näyttelytilanteesta lähtökohtaisesti 																																																								
15 Ehn 2014, 73-74. 
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esityksellisen. Näyttelyvalvojat olivat valvova silmä, mutta samalla heidän läsnäolonsa 
toteutti, kenties valvojan itsensä huomaamatta tai museovieraan huomaamatta, katsojan / 
yleisön roolia. Käytän omaa kokemustani aineistona, mutta pyrin tuomaan esiin myös 
muita näkökulmia kokea näyttely ja tutkimuskohteeni teokset. Oma kokemukseni teoksista 
korostuu analysoidessani näyttelyä teoskohtaisesti. Tuodessani esiin vaihtoehtoisia tapoja 




Filosofi John Dewey kiinnittää taiteen tutkimisessa huomion vuorovaikutussuhteisiin, 
erityisesti kokijan ja koettavan väliseen suhteeseen. Dewey erottaa toisistaan taidetuotteen 
ja taideteoksen: taiteellisen kokemuksen välineen ja välineen sellaisena kuin se 
koetaan. Ilman kokijaa olemassa on vain taidetuote. Kokija tekee taideteoksen olemassa 
olevaksi. Jeppe Heinin näyttely There Are No Ordinary Moments on kuin kristallisoituma 
Deweyn filosofiasta. Osana lukua kolme esittelen hieman Jeppe Heinin omia lähtökohtia 
taiteen tekemiselle. Deweyn näkökulmasta varsinainen taideteos on se, mitä tuotos, esitys 
tai fyysinen objekti, tekee kokemukselle ja kokemuksessa.16 Jokin tuotos, suoritus, fyysinen 
objekti, dokumentti tai teksti, on siis oltava, mutta toimiakseen taideteoksena, sillä on 
oltava erityistä ja konkreettista merkitystä inhimilliselle kokemukselle. Esimerkiksi 
maalaus gallerian seinällä muuttuu taidetuotteesta taideteokseksi vasta, kun ohikulkija 
poikkeaa kadulta galleriaan katsomaan teosta. Esitykset ovat olemassa eri tavalla 
vuorovaikutteisesti kuin esimerkiksi maalaukset. Teoksen luonteesta riippuen on katsojasta 
kiinni, kuinka pitkään teos kestää ja mitä katsoja kokee. Tutkimuskohteessani katsoja 
nimenomaan vaikuttaa siihen, miten paljon hän näyttelyssä kokee. Jos esityksellä ei ole 
yleisöä, on esitys vain taidetuote, joka odottaa katsojaa. Jos taas esitys tai teos osallistaa 
katsojan osaksi teosta, tulee katsojasta osallistuja ja taidetuotteesta taideteos. 
 
Deweyn mukaan ”millään tiedon kohteella ei ole sellaista ihmisistä riippumatonta 
ominaisluonnetta, jonka eri kuvaukset jotenkin vain tavoittaisivat. Tietäminen on 
mahdollista vain tekemällä, tiedonhankinta on yhtä kuin pyrkimys ratkaista ongelmalliseksi 																																																								
16 Dewey 2005, 108 ja 214–215. 
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koettu tilanne, ja tieto on aina tulosta toimijan tarkoituksenmukaisesti tekemistä 
kuvauksista osana hänen päämäärätietoista toimintaansa.17 Elävä ihminen toimii aina ja 
joka tapauksessa.”18 Deweyn mielestä ihmiset eivät tarvitse erityistä motiivia toimiakseen. 
Dewey määrittelee ”elämän olevan toimintaa ja toiminnan kohteena olemista.”19 Tästä 
Dewey johtaakin tärkeän kysymyksen: miten elää ja toimia? Tutkimuskohteeni kannalta 
tärkeämpää on toiminnan miettiminen. Ihmiset toimivat vuorovaikutuksessa ympäristön 
kanssa ja tämä toiminta tapahtuu vaistojen varassa. Dewey näkee maailman aina avautuvan 
ympäristönsä kanssa vuorovaikutuksessa oleville toimijoille kunkin omasta, toimijan 
näkökulmasta. Tieto on aina tulosta toimijan tarkoituksenmukaisesti tekemistä kuvauksista 
osana hänen päämäärätietoista toimintaansa. Dewey näkee toiminnan katkeamattomana 
virtana ja pyrkii erottelemaan toisistaan osaamisen ja tiedon. Tutkimuskohteeni teokset 
vaativat katsojaltaan toimia, toimintaa. Deweyn teoriasta vedettävä tärkein johtopäätös 
suhteessa tutkimuskohteeseeni liittyy taideteoksen olemassaoloon. Taidetuote tarvitsee 
kokijan ollakseen olemassa taideteoksena; kun taidetuote saa katsojan, alkaa se elää 
taideteoksena.  
 
Deweyn teoria tarkentuu erittäin selkeästi juuri tutkimuskohteeni installaatioiden kaltaisissa 
teoksissa, jotka eivät teoriassa tai käytännössä toimi suunnitellusti ilman katsojan 
osallistumista. Tutkimuskohteeni avulla Deweyn ajatuksen voi ymmärtää esimerkiksi 
teoksen Smoking Bench20 kautta. Näyttelytilassa on ennen kokijaa vain penkki ja peili, 
mutta kokijan istuessa penkille, alkaa teos elää nimensä mukaisesti. 
 
2.3 Esteettinen sitoutuminen 
 
Amerikkalaisen filosofin, Arnold Berleantin käsitettä "esteettinen sitoutuminen" voi käyttää 
määrittelemään tarkemmin John Deweyn kuvaileman taidekokemuksen luonteen. 
Berleantin määrittelemänä esteettisessä kokemuksessa on mukana koko keho ja kaikki 
aistit. Hän myös pyrkii kyseenalaistamaan kokijan ja koettavan objektin välistä rajaa. Tästä 																																																								
17 Kivinen 2008, 190. 
18 Kivinen 2008, 194. 
19 Kivinen 2008, 194. 
20 Katso kuva 15. 
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onkin syntynyt käsite ”aesthetic engagement”, esteettinen sitoutuminen. Kun perinteinen 
jaottelu yleisöksi ja taideteokseksi alkoi kokea muutoksia, ryhtyi Berleant työskentelemään 
esteettisen sitoutumisen käsitteen parissa.21 
 
Myös Berleantin ympäristöestetiikkaan liittämää ajatusta ”ympäristö syntyy minäni sekä 
aistimusteni ja toimieni fyysisten ja sosiaalisten edellytysten välisestä molemminpuolisesta 
vuorovaikutuksesta”22 voi soveltaa suhteessa taiteeseen,  sillä taideteos tulee olemassa 
olevaksi samanlaisessa vuorovaikutustilanteessa ja vain silloin. ”Ympäristöön kohdistuva 
arvostuksemme perustuu kuitenkin paljoon muuhunkin kuin pelkkiin näköhavaintoihin. 
Näkö on kyllä voimakas aisti, mutta silmä on silti vain osa ruumista ja sen havainnot 
kytkeytyvät kokemukseen pintojen ja kuvioiden koskettamisesta, paineeseen ja liikkeeseen 
liittyviin kinesteettisiin reaktioihin sekä tilojen akustisiin ominaisuuksiin. Ympäristön 
tarkastelu vaatii aktiivista suhdetta olosuhteisiin, joita kehomme jatkuvasti muuttaa 
liikkuessamme massan, koostumuksen, värin, valon ja varjojen yhdistelmien – 
ihmisasumusten valtavan aistidraaman – luomien tilojen poikki.”23 Berleantin ajatus 
havainnon kytkeytymisestä kokemukseen on kuin tarkka kuvaus ruumiillisuudesta. 
Kokeakseen taideteoksen täytyy siihen kytkeytyä muutenkin kuin vain silmillään.  
 
Berleant kirjoittaa estetiikan sosiaalisesta viitekehyksestä ja jakaa kehyksen yhdeksään 
osaan. ”Social aesthetics” eli sosiaalinen estetetiikka on tapa, jolla tuottaa, esitellä tai 
tulkita taidetta siten, että se kiinnitetään ympäröivään yhteiskuntaan. Se, miten taideteos 
kommunikoi yhteiskunnan kanssa, on osa taideteoksen arvoa. Sosiaalisen viitekehyksen 
yhdeksän osatekijää osaltaan määrittelevät, mitkä asiat vaikuttavat taideteoksen arvoon. 






21 Berleant, Arnold http://contempaesthetics.org/newvolume/pages/article.php?articleID=684 
22 Berleant 1992, 157. 
23 Berleant 1992, 155. 






Vapaa käännös Selittävät lainaukset 
1. Acceptance Vastaanotto tai 
hyväksyntä 
”We must be willing to enter into 
appreciation with an open mind”. 
2. Perception Aistiminen ”Perception is based in all experience.” 
3. Sensuousness Nautinnollisuus ”The senses lie at the heart of perceptual 
experience.” 
4. Discovery Havaitseminen ”Perceptual qualities and experienced 
meanings become the center of attention, 
and those features that were once 
unnoticed or ignored become important.” 
5. Uniqueness Ainutlaatuisuus ”Every experience is perceptually 
unique, different in some respects from 
every other. 
6. Reciprocity Vastavuoroisuus ”The experience of an art object is 
deeply affected by the knowledge and 
attitude of the person who joins with it.” 
7. Continuity Jatkuvuus ”This is the primary milieu of aesthetic 
experience and secures its contextual 
character.” 
8. Engagement Sitoumus ”Aesthetic engagement renounces the 
traditional separations between the 
appreciator and the art object, between 
the artist and the viewer, and between the 
performer and these others.” 
9. Multiplicity Monimuotoisuus ”Because the aesthetic concerns the 
character of experience itself and is not 
confined to a particular kind of object or 
place, it knows no external or a priori 
restrictions.” 
Taulukko 1: Arnold Berleantin sosiaalinen viitekehys 
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Edellisen sivun taulukkoon olen laittanut Berleantin yhdeksän sosiaalisen estetiikan 
määrettä ja niille Berleantin omista sanoista lainaukset. Kaikki nämä määreet tai asiat ovat 
osa kokemusta. Taideteoksen kokeminen vaatii avoimen tai vastaanottavan mielen. Osana 
vastaanottamista voi nähdä tärkeäksi tapahtuvan hyväksynnän, kohta 1). Kenties 
kokemuksen onnistumisen tähden katsoja hyväksyy vastaanoton tapahtuvaksi, katsoja 
sitoutuu, kohta 8) kokemukseen. Taideteoksen kokemisessa aistien voi nähdä välittävän 
tietoa kokijan ja teoksen välillä, kohta 2). Aistikokemuksen tai kokemuksen sinänsä voi 
toivoa herättävän vastaanottajassaan nautinnollisuuden tunteita, kohta 3). Kokemuksen 
vastaanoton aistimellisuus ja potentiaalinen nautinnollisuus mahdollistavat kokemuksen 
syventymisen hienosävyiseksi havaitsemiseksi, kohta 4), jolloin kokijan on mahdollista 
vastaanottaa kokemuksen ja taideteoksen ainutlaatuisuus, kohta 5), vastavuoroisuus, kohta 
6), jatkuvuus, kohta 7) ja monimuotoisuus, kohta 9). Kokemukselle olennaista on kokijan 
sitoutuminen taideteokseen. 
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3 OSALLISTAVA DRAMATURGIA 
 
Teatterin sisällä eri osatekijöiden dramaturgian ajattelemisesta on tullut arkipäivää ja 
dramaturginen tarkastelutapa on tullut suosituksi monilla eri taiteentutkimuksen aloilla. 
Tutkimuskohteeni Jeppe Heinin näyttely There Are No Ordinary Moments koostuu 
installaatioista, LED-teoksista ja maalauksista. Suurin osa tutkimuskohteeni teoksista on 
osallistavia. Osallistavuuden voi nähdä postdraamallisen teatterin erityispiirteenä ja eri 
taidelajien erilaiset teokset voivat olla osallistavia. Osallistavuuden voi siis nähdä teatterin 
ja installaatiotaiteen yhdistävänä piirteenä. 
 
3.1 Dramaturgia postdraamallisessa teatterissa 
 
Dramaturgian juuret ovat antiikin Kreikassa ja Aristoteleen teoksessa Runousoppi. 
Dramaturgi Juha-Pekka Hotinen toteaa, että menneisyydessä draaman ja dramaturgian 
koettiin merkitsevän yhtä ja samaa25, mutta teatterintutkija Heta Reitala ja 
esitysdramaturgi- ja teoreetikko Timo Heinonen kuitenkin korostavat, että Runousopin 
lukemisperinne on jossain vaiheessa kääntynyt hieman väärään suuntaan. Aristoteleen 
tarkastelumallista on aikojen myötä muotoutunut sääntökirja länsimaalaiselle tragedialle. 
Tarkastelumallin avulla on rakennettu selkeät ja tarkat ohjeet siitä, mitä tragedian täytyy 
sisältää, vaikka Aristoteleen lähtökohtana oli vain hahmottaa yhteneväisyyksiä oman 
aikansa eri teosten välillä. ”Dramaturgiset käsitteet ovat muuttaneet luonnettaan antiikin 
ajoista nykypäivään tavalla, joka riittäisi tematisoimaan yhdenkaltaisen 
draamakirjallisuuden historian kirjoituksen.”26 
 
Hans-Thies Lehmannin yli neljäsataa sivuinen teos Draaman jälkeinen teatteri on kattava 
teos esittelemään postdraamallisen teatterin moneen suuntaan tursuavan kentän. Sitten 
Antiikin Kreikan ovat dramaturgia ja tragedia kokeneet monia muutoksia. Nykyajan 
teatterista puhutaan draaman jälkeisenä teatterina tai postdraamallisena teatterina. 
																																																								
25 Hotinen 2008. http://palvelut.unigrafia.fi/Teak/Teak108/Default.htm 
26 Heinonen, Timo ja Reitala, Heta (toim.) 2001, 14. 
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Postdraamallinen teatteri on esityslähtöistä teatteria, kun taas draama on tekstilähtöistä, 
tekstin keskiössä pitävää teatteria. Toisaalta yksittäisessä postdraamallisessa esityksessä 
teksti saattaa edelleen olla keskiössä, mutta eri tavalla tai tasavertaisesti suhteessa muihin 
esityksen osatekijöihin. Postdraamallisessa teatterissa niin ajan, tilan, kehon kuin myös 
vastaanoton merkitykset korostuvat. Yksi draamallisen ja postdraamallisen teatterin tärkeitä 
muuttujia on näyttelijän / esiintyjän ja katsojan roolin muuttuminen tai kasvaminen. 27 
 
Lehmann avaa monta näkökulmaa ja ajatusmallia ja auttaa lukijaansa ymmärtämään, mitä 
kaikkea postdraamallinen teatteri voi pitää sisällään. Teos käsittelee myös muun muassa 
esittämistä ja esittävyyttä, ja Lehmann toteaakin, että teatteri on ensisijaisesti nimitys 
käyttäytymiselle, toissijaisesti tilanne ja vasta viimeisenä esittämistä.28  
 
”Hahmo astuu näyttämölle. Hän kiinnostaa katsojaa, koska näyttämön, ohjauksen, tarinan 
ja kohtauksen visuaalisen asetelman kehykset tuovat hänet näkyviin. Hahmon katsomiseen 
yhdistyvä omintakeinen jännitys on uteliaisuutta tulevaa (ja tulematta jäävää) selitystä 
kohtaan. Rauhaton jännitys säilyy vain niin kauan kuin ainakin tämän kysymyksen 
loppuosa pysyy ajankohtaisena. Läsnäoleva hahmo on kuitenkin - poissa. Sanottaisiinko, 
että hän on virtuaalinen? Hahmo pysyy teatterillisena vain siinä epätietoisuuden rytmissä ja 
määrässä joka etsivään havainnoimiseen kuuluu. Teatterilliseen  havainnoimiseen 
sisältyvä tietämättömyyden ulottuvuus - jokainen hahmo on oraakkeli – synnyttää 
havainnoimisen perustavan virtuaalisuuden. Näyttämöllä oleva ruumis muuttuu sanan 
toisessa merkityksessä kuvaksi teatterikatseelle.”29  
 
Edeltävä lainaus Lehmannilta, käsittelee sitä, miten katsoja-subjektin asema voitaisiin tehdä 
näkyväksi esityksissä, joissa mediateknologialla on suuri rooli. Onko joissain 
postdraamallisissa esityksissä katsojuus siis jo täysin kadonnut? Esimerkiksi tästä 
näkökulmasta tutkimuskohteeni voi nähdä käsittelevän Lehmannin pohdintoja. Katsojan 
rooli tutkimuskohteessani on perinteisestä katsojuudesta poikkeava. Lehmannin teos 
käsittelee postmodernia draamaa eli esityksiä, joiden tutkimiseen soveltuvat ”uuden” 																																																								
27 Saksankielinen alkuperäisteos  julkaistiin vuonna 1999.  
28 Lehmann 2009, 399. 
29 Lehmann 2009, 400. 
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dramaturgian analyysikeinot. Monenlaiset esitykset ja teokset mahtuvat postdraamallisen 
teatterin sateenvarjotermin alle, myös esitykset tai teokset, joita ei lähtökohtaisesti tehdä 
sen alle, kuten esimerkiksi tutkimuskohteeni. 
 
Aristoteles yritti luoda tragedialle tarkastelumallin hahmottaakseen tai käsittääkseen kaikki 
esityksen eri osatekijät. Onkin luontaista, että eri osatekijöiden suhteet toisiinsa vuosien 
varrella muuttuvat, kenties muutokset saattavat kuvastaa samalla myös oman aikansa 
yhteiskunnan muutoksia. Antiikin tragedioissa teksti oli keskiössä, teksti oli tärkeä osa 
dramaturgiaa. Vedän tästä suunnan omalle tutkimukselleni ja tutkin, millaista 
tutkimuskohteeni teksti on. Tekstillä tarkoitan tutkimuskohteeni kolmea LED-teosta. 
Teokset ovat LED-putkista taiteltuja tekstejä, jotka ohjaavat katsojan kokemusta. 
Tutkimuskohteessani teksti on osa dramaturgiaa aivan kuin Antiikin tragedioissa. 
 
Nykyään dramaturgialla viitataan kaikkiin esityksen eri osatekijöihin ja siihen, miten ne on 
järjestetty. Voidaan puhua konsertin, äänen, tilan, lautasmallin tai näyttelyn dramaturgiasta. 
Näyttelyn dramaturgialla tarkoitetaan sitä, miten teokset on ripustettu suhteessa toisiinsa ja 
millaisia merkityksiä ne luovat katsojan kokemukselle.30 
 
Nykyään dramaturgia sanalla / termillä viitataan siis johonkin muuhun kuin draamaan / 
tekstiin itseensä, sillä viitataan siihen, miten valitun tutkimuskohteen eri elementit on 
järjestetty. ”Kaikissa esityksissä on dramaturgia, koska dramaturgia määritelmän mukaan 
on minkä tahansa materiaalin järjestämistä esitykseksi.”31 
 
Reitala ja Heinonen esittelevät dramaturgian juuria ja käytäntöä artikkelissaan 
Dramatisoitua todellisuutta. He käsittelevät narratiivisuutta ja toteavat, että myös 
historioitsijat joutuvat narratisoimaan kirjoituksiaan. Kaikki kerronta ja narratiivisuus on 
pohjimmiltaan tulkintaa ja tulkinta on tietyllä tavalla aina kyseenalaista. Tulkinta tehdään 
aina jostain näkökulmasta käsin, tähdäten tiettyyn päämäärään.32 Reitalan ja Heinosen 
artikkelin voi sujuvasti suhteuttaa määritteeksi dramaturgiasta ja dramaturgeista yleensä, ei 																																																								
30 Heinonen 2009, 11. 
31 Hotinen 2002, 209. 
32 Heinonen, Timo ja Reitala, Heta (toim.) 2001, 11-12. 
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vain teatterissa. Tästä voikin johtaa määreen ammattinimike dramaturgille. Hotinen erottaa 
termin ja ammattinimikkeen toisistaan yksinkertaisella ja ymmärrettävällä tavalla: 
”Joissakin yhteyksissä näytettiin sotkettavan dramaturgia ja dramaturgi, siis tiedonala ja 
ammatti. Dramaturgi on saksalaisessa teatteritraditiossa kehittynyt ammatti, joka jakautuu 
erilaisiin spesialiteetteihin, niin sanotun lukevan dramaturgin, tuotanto tai 
produktiodramaturgin toimenkuviin ja niin edelleen.”33 Dramaturgeja löytyy siis pelkästään 
jo teatterin sisältä monia erilaisia. Hotinen määrittelee dramaturgin työn olevan ikään kuin 
valitun aineksen uudelleenjärjestämistä.  
 
”Se, joka valitsee – ammatista viis – dramaturgisen näkökulman, tavallaan altistaa aineksen 
materiaaliksi. Dramaturgian tekeminen vaatii sitä, että kuvalta tai tekstipätkältä, jota 
käytetään, viedään itseisarvo. Niillä on dramaturgisessa prosessissa vain välinearvo, 
hyötyarvo. Kaikkia aineksia käytetään hyödyksi siinä prosessissa, jossa niille annetaan 
merkityksiä uudessa, tekeillä olevassa kokonaisuudessa.”34 Hotinen näkee, että 
dramaturgeja löytyy myös muiden taiteenalojen joukosta. ”Yhtäältä dramaturginen 
tarkastelutapa on viime vuosikymmeninä ulotettu kaikkiin taiteisiin, lähes kaikkiin 
lajityyppeihin: on noussut erityiskysymyksiä ja myös spesifiä tietämystä musiikin 
dramaturgiasta, elokuvan ja television dramaturgiasta, tanssidramaturgiasta, esitystaiteen ja 
videotaiteen dramaturgiasta ja niin edelleen. Näin dramaturginen tarkastelutapa on 
muodostunut omaksi tietämyksen alakseen myös kirjoitetusta draamasta irrallaan.”35 
 
Dramaturgi tulkitsee ja järjestelee, tehden tämän jonkin viitekehyksen läpi ja tähdäten 
johonkin tiettyyn päämäärään. Nykydramaturgeja löytyy siis kaikilta taiteenaloilta. 
Näyttelyn kuraattorit, jotka suunnittelevat näyttelyiden ripustukset ja sen, miten eri teokset 
keskustelevat keskenään, voi nähdä näyttelyiden dramaturgeina. Se, että näyttelyssä voi 
nähdä dramaturgian, ohjaa näkemään näyttelyn tarinan, alun, keskikohdan ja lopun. 
Näyttely voi alkaa esimerkiksi nimestään, nimi ohjaa kysymään tai pohtimaan, keskikohdan 
voi nähdä olevan näyttelykokemus ja loppuna toimii konkluusio, vastasiko näyttely 
																																																								
33 Hotinen 2008. http://palvelut.unigrafia.fi/Teak/Teak108/Default.htm 
34 Hotinen 2008. http://palvelut.unigrafia.fi/Teak/Teak108/Default.htm 
35 Hotinen 2008. http://palvelut.unigrafia.fi/Teak/Teak108/Default.htm 
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herättämäänsä kysymykseen? Narratiiveina voimme ymmärtää kaiken aineiston, joiden 




Tutkimuskohteeni sijoittaminen postdraamallisen teatterin sateenvarjotermin alle on 
perusteltua nimenomaan sen osallistavan luonteen ansiosta. Suomessa käydään yleisellä 
tasolla keskustelua näyttelyiden dramaturgioista. Vuoden 2008 Mäntän kuvataideviikkojen 
näyttelyn kuraattori, valokuvaaja Veli Granö toteaa suunnitelleensa näyttelyn 
dramaturgiseksi kokonaisuudeksi36. Serlachius-museoiden johtaja Pauli Sivonen 
kommentoi Serlachius-museoiden Internet-sivuilla vuoden 2013 Mäntän 
kuvataideviikkojen näyttelyä: ”Näyttelyyn syntyy dramaturgia – tai oikeastaan useita 
erilaisia dramaturgioita kunkin kävijän liikkuessa tiloissa omien valintojensa mukaisesti.”37 
 
Mäki toteaa, että installaatio kiinnostaa häntä esineiden teatterina. Mäki painottaa, että 
teoksen teemat nousevat parhaiten näkyviin, kun teoksesta poistetaan esiintyjä.38 Voiko 
taidenäyttelyn siis nähdä esineiden teatterina? Varsinkin jos teokset tai esineet rohkaisevat 
osallistuvaan toimintaan. Tutkimuskohteeni kokeminen perustuu havainnoimiselle, 
ruumiilliselle kokemiselle. Osallistavassa kokemuksessa korostuu erityisesti kaksi piirrettä: 
ruumiillisuus ja hetkellisyys, jotka:  
 
a) muodostavat tutkimuksessani ja tutkimuskohteessani vaikutusten piirin, 
b) korostuvat tarkastellessani teatterin, installaatiotaiteen ja tutkimuskohteeni 
yhdistäviä tekijöitä. 
 
Postdraamalliselle teatterille on ominaista, että esitys koostuu tasavertaisista osatekijöistä, 
eikä perustu yhden osatekijän, kuten tekstin dominointiasemaan. Teatteriohjaaja ja 
dramaturgi Katariina Numminen kirjoittaa, että vaikka teksti on ennen ollut 
teatteriesityksen perusta, postdraamallisessa teatterissa teksti on vain yksi osatekijöistä. 																																																								
36 http://www.tampereen-taiteilijaseura.fi/verkkolehti2008a/mantta08.html 
37 http://www.serlachius.fi/fi/ajankohtaista/87-taiteen-ripustamisesta/ 
38 Mäki 2005, 395. 
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Numminen myös toteaa, että 1900-luvun lopun teatterissa kuva oli "uusi teksti", jonka 
jälkeen tila oli "uusi teksti", jonka jälkeen ruumis oli "uusi teksti". Postdraamallisessessa 
teatterissa esitystilanne, katsojan kohtaaminen ja katsojan kokemus ovat olleet tasa-
arvoisen tärkeitä osatekijöitä, siispä aivan uusimmaksi tekstiksi Numminen ehdottaa 
katsojaa. Katsojan noustessa "uudeksi tekstiksi" katsojan vastuu kasvaa ja esityskokemus 
kokonaisuudessaan kehittyy.39 
 
Usein postdraamalliset esitykset vaativat katsojaltaan tai kokijaltaan jonkin tason aktiivista 
osallistumista ja täten tekevät katsojasta osallistujan. Postdraamallisissa esityksissä katsojan 
rooli korostuu jopa siten, ettei joissain esityksissä ole esiintyjää ollenkaan. Tämä jättää 
katsojalle / kokijalle / osallistujalle potentiaalin siirtyä esiintyjäksi. Jokainen esiintyy 
arkipäivän elämässään itsenään, eivätkä postdraamalliset esityksetkään välttämättä vaadi 
katsojaltaan / kokijaltaan / osallistujaltaan yhtään sen suurempaa elettä esiintymisen 
suuntaan. Side esityksen ja katsojan / kokijan / osallistujan välillä on syntynyt katsojan / 
kokijan / osallistujan tullessa esitykseen. Postdraamalliselle teatterille ominaista onkin 
teatterista tuttujen, eri osatekijöiden toteutuminen toisenlaisista näkökulmista katsottuna. 
Esimerkiksi jos esityksestä puuttuu perinteinen esiintyjä, muut osatekijät valtaavat tuota 
vapaata alaa. Esiintyjän osatekijyys tai esiintyjän alue ei siis jää tyhjäksi. Postdraamallisissa 
esityksissä katsoja on otettu yhdeksi esityksen osatekijöistä. Tämä korostuu erityisen 
selkeästi esityksissä, joista esiintyjä puuttuu. Esiintyjän puuttuessa, katsojan / kokijan / 
osallistujan kokemuksessa korostuvat erilaiset seikat. Teatterintutkija William B. Worthen 
kirjoittaa, että postdraamallisessa teatterissa yleisön kokemuksesta tehdään osa 
spektaakkelia40. Soveltaessani Worthenin ajatusta edelleen esitykseen, jossa ei ole 
esiintyjää, tulee katsojasta vieläkin konkreettisemmalla tavalla osa esitystä. Katsojasta on 
tullut aktiivinen osa teosta. Tämä vertautuu tutkimukseeni mukaan valitsemiini 
kokemusteorioihin ja siihen, ettei teos ole olemassa ilman katsojaa. 
 
Kuvataiteilija ja teatterintekijä Terike Haapoja käsittelee lyhyesti Teatteri-lehden 
artikkelissaan installaation ja esityksen samankaltaisuuksia ja eroja. Haapojan 
näkökulmasta keskeisin ero liittyy yksinkertaisesti ruumiillisuuteen. Teatterissa 																																																								
39 Numminen 2010, 27. 
40 Worthen 2005, 150. 
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ruumiillisuutta käsitellään esiintyjän ruumiillisuudesta käsin, kun taas nykytaiteessa ja 
installaatiotaiteessa ruumiillisuutta käsitellään katsojan ruumiillisuuden kautta.41 Perinteistä 
teatteriyleisöä voisi tässä tapauksessa kutsua passiiviseksi yleisöksi. Perinteinen passiivinen 
yleisö toki voi kokea esityksen teemat vahvasti henkisellä tasolla, mutta vasta esiintyjän 
puuttuessa esityksestä, aletaan puhua katsojan ruumiillisuudesta.  
 
Teatterintekijä Tuomas Laitinen on saman aiheen äärellä artikkelissaan Katsoja esityksen 
tekijänä. Laitinen toteaa, että nykyään ruumiillisuudesta puhuttaessa kiinnitetään huomio 
esiintyjien ruumiillisuuden lisäksi katsojan ruumiillisuuteen. Ruumiillisuus on luontainen 
osa katsojan kokemusta.42 Katsojan ruumiillisuuden voi ymmärtää teatterille ja 
installaatiotaiteelle ominaisena piirteenä. Katsojan ruumiillisuus on edellytyksenä 
esitykselle ilman esiintyjää.  
 
Lehmann erittelee teatterin aikatasot kolmeen:  
 
1. tekstin aika,  
2. draaman aika, 
3. fiktiivisen toiminnan aika.43  
 
Tekstin aika viittaa tekstin konkreettiseen pituuteen, kun taas draaman aika viittaa siihen, 
miten esityksen tapahtumat on dramaturgisesti järjestetty. Fiktiivisen toiminnan ajalla 
Lehmann viittaa fiktion kuvitteellisen maailman ajanjaksoihin, jotka näyttämötoteutuksessa 
saattavat kestää hyvinkin vähän aikaa. Postdraamallisille esityksille ominaista on leikitellä 
katsojien ajantajulla, sekoittaa edellä mainitsemani kolme jaottelua keskenään siten, että 
esityksen rakenne rikkoontuu. Tällainen sekoittaminen ja ajantajun sotkeminen myös 
altistaa katsojat hetkessä elämiselle, hetkellisyydelle. Lehmann kirjoittaa myös näyttämön 
omasta ajasta. Jos katsoja pääsee käsiksi näyttämön omaan aikaan, hän onnistuu elämään 
epätodellisessa hetkessä. Lehmann kirjoittaa: ”Teatterin ruumis on aina kuoleman ruumis. 
Näyttämö on toinen maailma, jossa on oma "aika" - tai ei aikaa ollenkaan. Siihen, että 																																																								
41 Haapoja 2006a, 5. 
42 Laitinen 2010, 250. 
43 Lehmann 2009, 292–293. 
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katsoja pääsee luomaan kielletyn ja tirkistelevän katseen kuoleman valtakuntaan, liittyy 
tiedostamatonta pelkoa.”44 Katsojan päästessä osaksi näyttämön aikaa katsojasta tulee osa 
esitystilanteen hetkellisyyttä. Katsoja elää ruumiillisesti teoksen hänelle luomassa hetkessä, 
joka on olemassa vain tuon hetkessä elämisen hetken verran. 
 
Myös Haapoja kirjoittaa teatterin aikatasoista. Hän paneutuu asiaan käsittelemällä 
teatteriesityksen nyt-hetkeä, jonka katsoja ja esiintyjä jakavat esitystilanteessa. Haapoja 
viittaa yleiseen tapaan määritellä teatteri "esiintyjän ja katsojan samanaikaiseksi läsnäoloksi 
samassa paikassa."45 Tarkka määritelmä esitystilanteen aikatasoista ja hetkellisyydestä 
saadaan kun sovelletaan yhtä aikaa Lehmannin ajatuksia teatterin kolmesta aikatasosta ja 
Haapojan ajatuksia esiintyjän ja katsojan läsnäolosta esitystilassa tai -tilanteessa. Esitystä ei 
tee olevaksi pelkkä esiintyjän ja katsojan läsnäolo, vaan esityksen aikatasot saavat aikaan 
esiintyjän ja katsojan yhteisen ajan jakamisen prosessin, nyt-hetken jakamisen. 
 
Lehmann kirjoittaa kahdesta installaatiosta, joissa korostuu hetkellisyys. Ensimmäisessä 
Lehmannin esimerkissä Studio Azzurron Coro -installaatiossa46 maahan heijastetaan kuvaa 
nukkuvista ihmisistä, jotka alkavat liikkua katsojan kävellessä heijastuksen päällä. Toisessa 
Lehmannin esimerkissä Bill Violan The Sleeper47 -installaatiossa vedellä täytettyjen 
tynnyrien pohjiin on asennettu monitorit, joissa näkyy nukkuvan ihmisen kasvot. 
Lehmannin esimerkeissä esitys tapahtuu katsojan mielessä, kun katsoja pohtii kenelle 
videon kasvot kuuluvat tai onko henkilö elävä vai kuollut. Katsojalla on kaikki valta 
esityksen kestosta, sillä hän voi halutessaan keskeyttää kokemuksensa. Katsoja voi myös 
päättää nouseeko hän installaation esiintyjäksi. Halutessaan osaksi Coro -installaatiota 
katsoja voi talloa maahan heijastettuja kuvia tai The Sleeper -installaation tapauksessa 
katsoja voi valita koskevansa tynnyreiden veteen, jolloin nukkuvan ihmisen kasvot 
vaihtavat muotoaan ja kenties herättävät katsojan mielessä lisää ajatuksia ja vievät 
installaation tarinallista kokemusta eteenpäin. 
																																																								
44 Lehmann 2009, 333–334. 
45 Haapoja 2006b, 34. Teatteri-lehdessä julkaistussa artikkelissa on virheellinen kirjoittajan nimi. 
”Esitykselliset mediat ja preesensin etiikka”on lehdessä Haapojan pääartikkelin ”Esitys ja installaatio” 
yhteydessä. 
46 Lehmann 2009, 393. 
47 Lehmann 2009, 394. 
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Ruumiillisuus ja hetkellisyys siis linkittyvät toisiinsa osallistavassa kokemuksessa. Filosofi 
Maurice Merleau-Pontyn ajatus havainnon ensisijaisuudesta korostaa, kuinka taideteoksen 
näkeminen todella tapahtuu ruumiillisesti aistihavainnon kautta. Merleau-Ponty perehtyy 
teoksessaan Silmä ja mieli maalaustaiteeseen, mutta teoria sopii sovellettavaksi myös 
muihin taiteisiin. ”Ihmisruumis on olemassa silloin, kun näkijän ja näkyvän, koskettavan ja 
kosketetun, silmän ja toisen silmän, käden ja toisen käden välillä tapahtuu eräänlainen 
kohtaaminen, kun syttyy aistivan ja aistitun välinen kipinä, kun syttyy tuo liekki joka 
sammuu vasta kun jokin onneton sattumus ruumiissa tuhoaa sen, mitä mikään muu 
sattumus ei olisi yksinään riittänyt luomaan.”48 
 
3.3 Jeppe Hein dramaturgina 
 
There Are No Ordinary Moments -näyttelyn teoksissa yhdistyvät teknologia ja 
arkkitehtuuri. Näyttelyn eri tilat on maalattu erivärisiksi, ja värien käyttö perustuu Johan 
Wolfgang von Goethen värioppiin. Näyttelyn värienkäyttö on olennainen osa 
näyttelykokonaisuutta ja taiteilija Jeppe Heinin visiota. Tämä käy ilmi kyltistä, joka on 
ripustettu osaksi näyttelyä, ja jossa kerrotaan, millä logiikalla näyttelyn eri tilojen värit on 
valittu.49 Värien käyttö myös teki tilasta merkittävän osan näyttelykokonaisuutta. Perehdyn 
värien käyttöön osana lukua neljä. 
 
Jeppe Hein tahtoo tehdä näyttelyvieraansa onnellisiksi, Hein haluaa ihmisten kohtaavan 
toisensa ja itsensä teostensa parissa tai teostensa ansiosta. Hein muutti suhtautumistaan 
taiteen tekemiseen ja elämäntapoihinsa jouduttuaan itse siihen pisteeseen, että koki 
hermoromahduksen. Tajuttuaan työskennelleensä liikaa hän muutti elämäntapojaan. 
Nykyään hänen prioriteetteihinsa kuuluu perheensä kanssa ajan viettäminen, meditoiminen 
ja säännölliset käyskentelyt metsässä. 
 
Hein kertoo, että hänelle on tärkeää teostensa sosiaalinen ja kommunikoiva luonne. Hein 
pyrkii teoksillaan rikkomaan ihmisten välisiä, joskus näkymättömiäkin esteitä, joko 																																																								
48 Merlau-Ponty 1993, 23. 
49 1. Liite. 
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tekemällä kommunikaatiosta helpompaa tai muuttamalla kommunikaation tapoja. Hein 
kokee patsaiden olevan lähtökohtaisesti hyvin kommunikatiivisia taideteoksia ja hän 
pyrkiikin interaktiivisilla teoksillaan herättämään näyttelyvierailijoissaan ruumiillisia 
kokemuksia. Jeppe Heinistä on hyvin vähän julkista tietoa. Ainoat lähteet ovat oikeastaan 
linkkejä taiteilijan omilla internetsivuilla50, ja artikkelit ja haastattelut vaikuttavat aika lailla 
toistavan samoja seikkoja. 51 
 
3.4 Dramaturginen tarkastelumalli 
 
”Mitä dramaturgi tekee?”52 Kysyy Juha-Pekka Hotinen teoksessaan Tekstuaalista häirintää 
– kirjoituksia teatterista, esitystaiteesta ja vastaa laajasti Teatterikorkeakoulun 
dramaturgian opettajan asiantuntemuksella. Hotinen korostaa, että käsiteltäessä 
dramaturgian kehitystä ja muutosta, on olennaista käydä läpi myös ammattinimikkeen 
’dramaturgi’ merkitys. Ammattinimikkeen käyttö muuttuu dramaturgian muuttuessa. 
Hotinen pohtii, katoaako dramaturginen ajattelu tai dramaturginen työ, jos ammatti kuolee. 
Dramaturgialla voidaan viitata hyvin moneen asiaan ja pelkästään ”uuden” dramaturgian 
nouseminen ”vanhan” rinnalle korostaa, kuinka dramaturgia voi kenties vahvemmin kuin 
koskaan aikaisemmin, sitä sovelletaan ja se soveltuu. Miksei tällöin myös dramaturgeille 
olisi tarvetta tai ehkä jopa enemmän tilaa tarjolla kuin aikaisemmin.  
 
Esittelen seuraavaksi Hotisen skeeman, jossa ”on kyse esityksellisen teatterikäsityksen 
hitaasta mutta sinnikkäästä kasvusta kirjallisen rinnalle”53. Rakennan dramaturgisen 
metodini Hotisen skeeman varaan. Taulukossa ovat vasemmalla Hotisen skeeman vanhaa 
dramaturgiaa määrittelevät seikat ja oikealla uutta dramaturgiaa määrittelevät seikat. Tässä 																																																								
50 www.jeppehein.net 
51 Arrhenius, Sara 2013. A Smile For You. Artikkeli Jeppe Heinin internetsivuilla. 
http://www.jeppehein.net/pages/press/pdf/2013_bonniers_kh_magazine_excerpts.pdf. Tarkistettu 23.4.2016. 
Jagannath, Thejas 14.4.2016. Bringing People Together Through Interactive Artworks: An Interview With 
Jeppe Hein. Urban Times. Artikkeli Jeppe Heinin internetsivuilla.  
http://www.jeppehein.net/pages/press/pdf/20141103_urbantimes.com_englisch.pdf. Tarkistettu 23.4.2016. 
Levis, Stephen 22.11.2012. The man behind the water falls. West Australian. Artikkeli Jeppe Heinin 
internetsivuilla. http://www.jeppehein.net/pages/press/pdf/20121122_west-australian_wlperth_eng.pdf. 
Tarkistettu 23.4.2016 
52 Hotinen 2002, 303. 
53 Hotinen 2002, 217. 
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luvussa avaan ja tulkitsen Hotisen skeeman eri osatekijöiden merkityksiä. Hotinen 
määrittelee skeemansa avulla uuden dramaturgian ja vanhan dramaturgian eroja. Uusi ei ole 
syntynyt korvaamaan vanhaa, vaan uusi on kasvanut elämään vanhan rinnalla. Avatakseni 
vanhan ja uuden eroja, käyn jokaisen kohdan läpi yksitellen, mutta kuitenkin vasta luvussa 
neljä analysoin skeeman eri osatekijöitä suhteessa tutkimuskohteeseeni. 
 
 ”Vanha” dramaturgia ”Uusi” dramaturgia 
1. Tarina Fragment 
2. Juoni Kompositio 
3. Ristiriita Ero, kontrasti, variaatio 
4. Henkilöhahmo Rooli, ”oma itse”, ”ohikulkija” 
5. Toiminta Teko, tapahtuma, sattuma 
6. Tilanne Ärsyke, impulssi 
7. Kohtaus Virtaus 
8. Aihe Suunnat, viittaukset, assosiaatiot 
9. Teema Poikkeamat, ”virheet” 
10. (etenevä) Rakenne Vuorovaikutus, ”elävä massa”, hypyt, linkit 
11. Dialogi Polylogi 
12. Katharsis Fronesis 
13. Tekijä Vastaanottaja 
14. Väite, sanoma Tulkinta, kokemus 
15. Teos on viesti Teos on paikka 
16. Kommunikaatio Häiriö, hiljaisuus 
17. Eheys Aukot, puutteet, katkokset, ylijäämä, meta- 
18. Valmis Keskeneräinen 
19. Peräkkäisyys Rinnakkaisuus 
20. Säännöt Ainoa sääntö: ei pysyviä sääntöjä 
Taulukko 2: Juha-Pekka Hotisen uuden dramaturgian skeema54 	
																																																								
54 Hotinen 2002, 222-223. 
23		
Uudessa dramaturgiassa perinteisten tarinallisten esitysten rinnalle on noussut esityksiä, 
joilla on niin sanotusti ”rikottu rakenne”55. Hotisen skeeman kohdan 1) perusteella 
fragmentit korvaavat tarinan. Kohdassa 2) uudessa dramaturgiassa juonen sijaan tärkeäksi 
on noussut komposition tarkasteleminen eli se miten esityksen eri osat on aseteltu ja miten 
eri osat ovat suhteessa toisiinsa. Kohdan 3) perusteella esityksistä löytyy ristiriitojen sijaan 
jännitteitä, eroja ja kontrasteja eri osatekijöiden väliltä. Kohdan 4) perusteella uudessa 
dramaturgiassa henkilöhahmojen sijaan oma itse, siis katsoja, saattaa joutua esiintyjäksi ja 
esiintyjät tai henkilöhahmot saattavat puuttua esityksestä kokonaan.  
 
Hotisen skeeman kohdassa 5) konkreettisen näyttämöllä tai esityksessä tapahtuvan 
toiminnan sijaan uutta dramaturgiaa edustavissa esityksissä tai teoksissa huomio kiinnittyy 
usein esityksissä tapahtuviin yksittäisiin tekoihin, tapahtumiin tai sattumiin. Kohdassa 6) 
selkeiden esityksessä tapahtuvien tilanteiden sijaan esitys antaa kokijalleen ärsykkeitä ja 
impulsseja, minkä lisäksi perinteisten yksittäisten kohtauksien sijaan esitykset virtaavat, 
kuten käy ilmi kohdan 7) perusteella. Uudessa dramaturgiassa virtaus korvaa kohtauksen. 
Uutta dramaturgiaa edustavien esitysten voi siis ymmärtää olevan rakennettu virtauksista. 
Kohtien 8) ja 9) perusteella käy ilmi, että uutta dramaturgiaa edustavat esitykset ja teokset 
antavat tilaa suunnille, viittauksille, assosiaatioille ja poikkeamille sen sijaan, että keskiössä 
olisivat vanhan dramaturgian mukaisesti selkeästi aihe ja teema. Kohdassa 10) etenevän 
rakenteen sijaan uutta dramaturgiaa edustavissa esityksissä vuorovaikutus ja hypyt ajassa 
korostavat, että esitysten ei tarvitse seurata kronologiaa, ei edes rikottua kronologiaa.  
 
Skeeman kohdan 11) perusteella uudessa dramaturgiassa polylogin voi nähdä tulleen 
dialogin tilalle niin kuin kohdassa 12) fronesiksen voi nähdä tulleen katharsiksen tilalle. 
Polylogilla voidaan Hotisen mukaan tarkoittaa kahta asiaa: joko vuoropuhelua useamman 
kuin kahden henkilön kesken tai monologiksi kirjoitettua tekstiä, jossa esittäytyy useampi 
subjekti.56 Tulkitsen, että dialogin merkitys pysyy samana, riippumatta polylogin 
merkityksestä. Dialogi viittaa keskusteluun kahden subjektin välillä. Kohdan 12) 
perusteella fronesis tulee katharsiksen tilalle. Antiikin Kreikasta peräisin oleva, 																																																								
55	Hotinen 2002, 223.	
56 Hotinen 2002, 224. 
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Aristoteleen Runousopissaan esittelemä termi katharsis tarkoittaa kronologisesti etenevän 
esityksen lopun puhdistumiskokemusta. Fronesiksesta käytän samaa määritelmää kuin 
Hotinen: ”Olen käyttänyt fronesiksesta saksalaisen filosofin Hannad Arendtin 
muotoilemaa, Jussi Vähämäen suomentamaa määritelmää: kykynä nähdä kaikkien niiden 
perspektiivistä, jotka sattuvat olemaan läsnä. Näkökulmatekniikoissa on pyrkimyksenä 
rikastuttaa teosta tarkastelemalla asioita useampien tai kaikkien läsnäolijoiden 
näkökulmista, joko peräjälkeen tai yhtä aikaa.”57 Hotinen selventää, että katharsiksen ja 
fronesiksen ero tarkoittaa lähinnä sitä, että on siirrytty päähenkilökeskeisyydestä 
moninäkökulmatekniikoihin. 
 
Skeeman kohtien 13) ja 14) perusteella uudessa dramaturgiassa korostuu tekijän sijaan 
vastaanottaja ja sanoman sijaan tulkinta ja kokemus, ja kohdan 15) yhteydessä voi käsitellä 
ajatusta: katsojasta tulee esiintyjä. Esiintyjän puuttuessa vastaanottaja eli esityksen kokija 
tulkitsee kokemaansa omasta ruumiillisuudestaan käsin. Ajatus ”teos on viesti” toteutuu 
ajatuksena ”teos on paikka”. Tämä mielestäni edelleen korostaa katsojan roolin 
muuttumista. Tulkitsen kohdan 16) niin, että dramaturgiaa edustavissa esityksissä hiljaisuus 
tai häiriö korvaa kommunikaation. 
 
Skeeman kohdista 17) ja 18) käy ilmi, että uudessa dramaturgiassa esityksen eheyden sijaan 
tärkeitä osatekijöitä ovat aukot, puutteet, katkokset, ylijäämä ja esityksen meta. Esitysten ei 
tarvitse olla eheitä kokonaisuuksia tai myöskään valmiita kokonaisuuksia, sillä uudessa 
dramaturgiassa keskeneräisyys on arvostettua. Ajatus siitä, että peräkkäisyyden ihanne 
vertautuu yhtäaikaisuuden rinnakkaisuuksien ideoihin, kuvaa sitä, miten perinteisen 
esityksen peräkkäin etenevät kohtaukset ovat usein uutta dramaturgiaa edustavissa 
esityksissä olemassa rinnakkain. Tämä ajatus linkittyy kohtaan 10), jossa etenevä rakenne 
saa tilalleen vuorovaikutuksen, ja ajatukseen, että uutta dramaturgiaa edustavissa 
esityksissä kronologian ei tarvitse muodostua edes pirstaleisesti. Oikeastaan uutta 
dramaturgiaa määrittelee osuvasti skeeman 20) kohta, jossa uudessa dramaturgiassa 
sääntöjen sijaan ainoana sääntönä on, ettei sääntöjä ole. 
																																																								
57 Hotinen 2002, 224. 
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4 JEPPE HEININ NÄYTTELY THERE ARE NO ORDINARY MOMENTS 
DRAMATURGISENA KOKONAISUUTENA 
 
Jeppe Heinin näyttelyn There Are No Ordinary Moments läpi voi kulkea miten haluaa. 
Kokonaisuus rakentuu jokaiselle katsojalle omalaatuiseksi kokemukseksi. Näyttely oli 
koottu Amos Andersonin taidemuseon näyttelyhalliin, joka oli tätä näyttelyä varten 
rakennettu viideksi tilaksi. Kutsun tiloja aulaksi, läpikulkutilaksi, Yrjönkadun puoleiseksi 
tilaksi, parveksi ja altaaksi. Kuvailen yksinkertaisella ja selkeällä tavalla miten kuljin tilassa 
vieraillessani näyttelyssä ensimmäistä kertaa. Mainitsen eri tiloista puhuessani myös värin, 
jolla kyseinen tila oli maalattu. Pitäydyn ensimmäisen vierailukerran reitilläni, sillä se on 
minulle autenttisin reitti kulkea näyttelyn läpi, mutta pyrin tuomaan myös muut 
vaihtoehtoiset reitit näkyviin. Teosten kirjoitusasu perustuu taiteilijan internetsivuilla 
käytettyyn logiikkaan teosten esittelyssä.58 
 
Näyttelyssä katsojille oli tarjolla esittelyteksti59. Esittelytekstissä paljastetaan muutaman 
teoksen luonne, mikä joidenkin katsojien tapauksessa saattaa muuttaa kokemuksen 
yllätyksellisyyttä, toki esittelyteksti saattaa jäädä katsojalta myös kokonaan lukematta. 
Esitteen teksti on potentiaalista etukäteistietoa, minkä lisäksi se saattaa toimia tukena 
kesken näyttelykokemuksen, jos katsoja kaipaa tarkennusta jollekin asialle. Itse luin tekstin 
ennen näyttelyä.  
 
Jeppe Heinin voi nähdä näyttelynsä dramaturgina. Hän valitsi viisi väriä joilla näyttelytilat 
maalattiin erivärisiksi ja ripusti osaksi näyttelyä kyltin60, jossa kerrottiin tästä värienkäytön 
filosofiasta. Kyltti toimi tällöin myös kehotuksena kiinnittää huomiota näyttelytilojen 
väreihin. Kyltti saattoi osaltaan myös vaikuttaa katsojan kokemukseen näyttelystä ja saada 
katsojan huomaamaan värit ja miettimään niiden merkityksiä. Kyltissä kerrotaan, että 
värienkäyttö perustuu Johan Wolfgang von Goethen värioppiin. Ja, että Hein toivoo värien 
johdattelevan katsojien kokemusta ja luovan etäisyyksiä eli vievän katsojan lähemmäs tai 																																																								
58	www.jeppehein.net/pages/works.php 	
59 Liite 2. 
60 Liite 1. 
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kauemmas teoksista. Hein halusi ohjata katsojien tunnetiloja ja tunteita värien avulla. 
Kyltissä myös kerrotaan, että Heinille hänen näyttelynsä on kokonaisuus, sosiaalinen tila ja 
hän toivoo, että kävijät käyttävät tilaa niin kuin haluavat. 61  
 
Värit johdattavat tunnelmaan, aktivoivat tunteita, muistoja ja ajatuksia. 
”Värikokemuksemme on lisäksi suuresti riippuvainen siitä, millaisessa mielentilassa 
kohtaamme värin.”62 Jeppe Hein halusi näyttelyssään aktivoida tiettyjä asioita 
näyttelyvieraidensa mielissä maalaamalla näyttelytilan eri tilat eri väreillä.63 Pehr Sällström 
esittelee Goethen ajatuksen väreistä. Goethe tutki värejä luonnonilmiöinä ja kokosi 
yleiskatsauksen perusväreistä ja siitä, kuinka ne vaikuttavat ihmisten mieliin. ”Väri on 
olemassaolon itsestään selvä ominaisuus. Ensi hetkestä lähtien näemme ympärillämme 
värejä. Väri kuuluu siihen asuun, jossa maailma astuu todellisuutena eteemme. Siitä on 
tullut merkittävä tekijä kulttuurissamme – taiteessa, kirjallisuudessa, ympäristonhoidossa, 
designissa, mainonnassa, vaatetuksessa, juhlissa ja rituaaleissa.”64 Goethe toteaa, että värit 
ovat läsnä jokaisen ihmisen elämässä, elämän alusta lähtien. Värit värittävät maailmamme. 
Värien kautta opimme moraalista, kulttuurista ja kaikesta niiden välillä. Liitän osaksi 
analyysiäni Goethen näkemykset niiden värien merkityksistä, joita esiintyi Heinin näyttelyn 
seinien väreinä. Heinin näyttelyssä seinien väreinä käytettiin vaaleansinistä, 
vaaleanvihreää, tumman sinistä, valkoista ja vaaleanpunaista.  
 
4.1 Näyttelyn tarkastelu yhteneväisenä kokonaisuutena  
 
Näyttely on ripustettu siten, että teokset muodostavat keskenään dramaturgian. Näyttelyn 
dramaturgia on rakennettu niin, että alkuperäistä tarinaa tai kronologiaa ei pysty 
seuraamaan; kronologia on pirstaleinen ja sekoitettu. Tarina rakentuu fragmenteista ja 
juonen sijaan teokset on aseteltu keskustelemaan keskenään, teokset herättävät ajatuksia ja 
kysymyksiä, joihin kenties jotkin teokset vastaavat, mutta osa kysymyksistä jää varmasti 
myös vastauksetta. Yhtenäistä juonta ei ole, vaan näyttely koostuu eri osatekijöistä: 																																																								
61 Liite 1. 
62 Sällström 2009, 120. 
63 Liite 1. 
64 Sällström 2009, 11. 
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teoksista ja osallistavista kokemuksista, jotka ovat erilaisissa suhteissa toisiinsa, skeeman 
kohdat 1) fragment ja 2) kompositio. Kohtausten sijaan katsoja kokee virtauksia 
liikkuessaan näyttelyssä mielensä mukaan kokien toiset teokset yhä uudelleen ja uudelleen, 
skeeman kohta 7) virtaus.  
 
”Ei ole olemassa tavallisia hetkiä.”65 Näyttelyn nimi toimii suuntaa-antavana, muttei 
kuitenkaan aiheena tai teemana näyttelylle, skeeman kohta 8) suunnat, viittaukset ja 
assosiaatiot ja kohta 9) poikkeamat, virheet. Näyttely toimii vuorovaikutteisesti kokijansa 
kanssa ja sen sijaan, että dramaturgia seuraisi etenevää rakennetta, hypitään siinä eri 
linkkien välillä, skeeman kohta 10) vuorovaikutus, elävä massa, hypyt, linkit. Näyttely ei 
sinänsä kykene dialogiin, mutta siitä voi löytää polylogin, sillä teokset käyvät keskustelua 
keskenään, skeeman kohta 11) polylogi. Samaten fronesis toteutuu tutkimuskohteessani. 
Kathartinen puhdistuminen tapahtuu ”tarkastelemalla asioita useampien tai kaikkien 
läsnäolijoiden näkökulmista, joko peräjälkeen tai yhtä aikaa”66, kenties pirstaleisesti. 
Puhdistuminen voi tapahtua yhden teoksen yhteydessä kesken näyttelyn tai vasta kokijan 
poistuessa tai poistuttua näyttelystä, skeeman kohta 12) fronesis. 
 
Tutkimuskohteessani taitelija, eli näyttelyn tekijä Jeppe Hein on pyrkinyt pitämään itsensä 
mystisenä ja hiljaisena osana näyttelyä. Hein ei näy näyttelyssä, vaan toivoo kokijan 
näkevän näyttelyssä itsensä. Vastaanottajan tärkeys, tulkinta ja kokemus korostuvat tekijän 
intention ansiosta, tavoitteena on saada katsojat osallistumaan. Tätä osallistavuuteen 
rohkaisemista tukee näyttely kokonaisuutena ja se, että teokset on ripustettu 
keskustelemaan keskenään, skeeman kohdat 13) vastaanottaja ja 14) tulkinta, kokemus. 
 
”Teos on paikka.” Tutkimuskohteeni on tekijänsäkin näkökulmasta paikka: 
kohtaamispaikka ja oleskelupaikka. Teokset elävät sitä vahvemmin, mitä vahvemmin 
katsoja paikassa oleilee, skeeman kohta 15) teos on paikka.  Näyttely ei ole eheä tai valmis 
kokonaisuus, vaan se muodostuu jokaiselle kokijalle erilaisena riippuen vastaanottajan 
omasta osallistavuuden tasosta, skeeman kohta 17) aukot, puutteet, katkokset, ylijäämä, 
meta-, ja kohta 18) keskeneräinen. Näyttelyn teokset toimivat keskenään eri logiikoilla, 																																																								
65 Näyttelyn nimi There are No Ordinary Moments vapaasti käännettynä englannista. 
66 Hotinen 2002, 224. 
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yhtä yhtenäistä logiikkaa ei ole, eikä yhtenäisiä sääntöjä synny, skeeman kohta 20) ainoa 
sääntö: ei pysyviä sääntöjä. 
 
4.2 Vaaleansinisen aulatilan teokset: ARE YOU REALLY HERE, THERE ARE NO 
ORDINARY MOMENTS ja Mirror Wall 
 
Amos Andersonin taidemuseon näyttelyhallin ensimmäinen tila on maalattu 
vaaleansiniseksi. Tilaan saavutaan pääovista (kuvassa vasemmalla). Tästä ensimmäisestä 
tilasta pääsee kulkemaan kaikkiin muihin tiloihin. Tilassa on kolme teosta: ARE YOU 
REALLY HERE67, THERE ARE NO ORDINARY MOMENTS68 ja Mirror Wall69. Teoksista 
kaksi ensimmäistä on LED-tauluja ja kolmas on suuri peili. 
 
 
Kuva 3: Yleiskuva vaaleansinisestä aulatilasta 																																																								
67 2013. Neonputket, muuntajat. 13 x 3 cm.  
68 2013. Jauhepinnoitettu alumiini, neonputket, kaksisuuntainen peili, jauhepinnoitettu teräs, muuntajia. 
100 x 100 x 10 cm. 
69 2009. Peilikalvo, puinen tukirakenne ja värähtelymekanismi. 
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Goethe kokee sinisen värin ennen kaikkea houkuttelevan kokijansa mukanaan. Goethe 
toteaa sinisen myös tuovan mukanaan pimeyttä ja kylmyyttä ja saavan meidät ajattelemaan 
varjoa. Sininen on värinä energiaa, negatiivisella puolella ja puhtaassa olotilassaan ikään 
kuin houkuttelevaa tyhjyyttä. Goethe ei kovin tarkkaan määritellyt mitä vaalennettu sininen 
edustaa, mutta suhteessa siihen, millaiset teokset ovat Heinin näyttelyssä vaaleansinisessä 
tilassa ja millaiset sinisessä tilassa, voi teosten sijoittelussa juuri tietyn värin yhteyteen 
nähdä merkityksen.  
 
Vaaleansinisen tilan teokset jäävät helposti kokijalleen kokemuksen alussa etäisiksi, mutta 
vaaleansininen tila on kokijan läpikulkumatkalla, eli kokija tulee kulkemaan teosten ohi 
uudestaan vielä ainakin kaksi kertaa käydessään koko näyttelyn läpi. Jos ajatellaan, että 
sininen houkuttelee luokseen, toimii vaaleansininenkin juuri tähän tilaan sijoitettuna 
houkuttelevana. Vaaleansinisen voi kokea pyrkivän vetämään katsojan mukaansa. ”Sinisen 
katselemiseen liittyy eräänlainen rohkaisun ja levollisuuden välinen ristiriita.”70 Katsoja 
astuu näyttelyyn ja hänet huomaamattaan ohjataan tietynlaiseen tunnetilaan, kenties siis 
kyseenalaistamalla suoraan katsojan läsnäolo tai olemassaolo, voidaan katsoja itse asiassa 






Kuva 4: LED-teos ARE YOU REALLY HERE 
 
Näyttelyn ensimmäinen teos on nähtävillä heti pääovien jälkeen seinällä oikealla, teos on 
LED-putkesta väännetty teksti. Kokijan huomio saattaa silti kiinnittyä aivan ensimmäisenä 
näyttelyn nimikkoteokseen, joka on pääovista katsottuna heti ovia vastapäätä. LED-teksti 
pyytää katsojaa kyseenalaistamaan paikalla olonsa, mahdollisesti samalla kenties koko 
olemassaolonsa. LED-teos toimii esimerkkinä Hotisen skeeman kohdasta 6) ärsyke, 
impulssi. Teos pysäyttää. Ei ole kyse tilanteesta, vaan teoksen tuottamasta tai välittämästä 
impulssista tai ärsykkeestä.  Katsoja voi nähdä LED-taulussa oman peilikuvansa, tämä 
itsensä peilistä heijastuminen on osallistava tapahtuma, katsoja voi kokea olevansa 
teoksessa tai yhtä teoksen kanssa. Sama pätee kaikissa LED-teoksissa. Teosten esittämät 
kysymykset konkretisoituvat osallistavassa kokemuksessa.  
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Kuva 5: LED-teos THERE ARE NO ORDINARY MOMENTS 
 
Museon kahvilan oven jälkeen varjoisassa nurkassa on näyttelyn nimikkoteos: THERE ARE 
NO ORDINARY MOMENTS. Tämäkin teos on LED-teksti, mustissa kehyksissä ja mustaa 
taustaa vasten. Näyttelyn nimikkoteos keskustelee ensimmäisen teoksen kanssa jatkaen 
samaa kyseenalaistavaa lähestymistapaa. Yleensä katsojan koetaan lähestyvän teoksia, 
mutta tässä näyttelyssä teosten voi kokea lähestyvän katsojaa. Esimerkiksi sen takia, että 
teokset on viattomasti sijoitettu vaaleansiniseen tilaan tai sen takia, että nämä kyseiset kaksi 
ensimmäistä LED-teosta viittaavat jollain yleismaailmallisella tavalla välkkyviin 
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myyntikyltteihin ja valoihin, joita kaupungit ovat täynnä. Halutessaan tässä vaiheessa 
katsoja voi lähteä joko rappusia alas kohti allasta, kävellä kohti suurta peiliä tai kiertää 
allasta ylhäältä ympäröivän, ylhäältä käsin reunustavan vesivärimaalausten kierroksen.  
 
 
Kuva 6: LED-teos Mirror Wall 
 
Jatkan näyttelyn käsittelyä seuraten reittiä ensimmäiseltä vierailukerraltani. Näyttelyn 
nimikkoteoksen jälkeen vuorossa on suuri peili, vaaleansinisen tilan viimeinen teos Mirror 
Wall. Kun installaatiota lähestyy, sen sensori aktivoituu katsojan liikkeestä ja peili alkaa 
täristä. Suuri peili avaa jo ennestäänkin suuren aulatilan vielä suuremmaksi. Kahden 
ensimmäisen LED-teoksen kysymykset konkretisoituvat, kun tärisevä peili koettelee 
katsojan oman peilikuvan tarkentumista. Ristiriidan sijaan teos luo kontrastia katsojan 
kokemukseen. LED-teosten ja peilin välillä voi nähdä toteutuvan skeeman kohdan 3) ero, 
kontrasti, variaatio. Keskenään hyvin erilaiset teokset, saavuttavat kuitenkin hyvin 
samanlaisen kokemuksen. Katsojasta on huomaamattaan tullut esiintyjä, samanaikaisesti 
itselleen kuin muille katsojille. Teos Mirror Wall toimii myös esimerkkinä skeeman 
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kohdasta 4) rooli, oma itse, ohikulkija. Henkilöhahmojen sijaan kokemuksessa ”oman 
itsen” merkitys korostuu.  
 
4.3 Vihreän läpikulkutilan teokset: Screw On Wall ja You 
 
Näyttelyhallin pieni vihreä tila on vaaleansinisen aulatilan ja sinisen tilan välissä. Vihreässä 
tilassa on kaksi installaatiota: Screw On Wall71 ja You72. Teokset jäävät helposti katsojalta 
kokematta, vaikka vihreä väri kutsuu katsojaa viipymään tilassa ja huomaamaan teokset. 
Vihreän värin kohdalla Goethe keskittyy sekoituksen oikeisiin suhteisiin. ”Jos sekoitamme 
keltaista ja sinistä, joiden katsomme olevan ensimmäisiä ja yksinkertaisempia värejä, niin 
syntyy vihreäksi kutsumamme väri. Mutta edellytämme silloin, että olemme käyttäneet 
sinistä ja keltaista, ennen kuin niissä esiintyy minkäänlaista muuntumista. Silmämme saa 
tästä vihreästä väristä todellista tyydytystä. Jos molemmat kantavärit ovat sekoituksessa 
tarkalleen tasapainossa, niin ettei huomaa toista enemmän kuin toista, niin silmä ja mieli 
lepäävät tässä sekoituksessa, kuin se olisi sekoittamaton kokonaisuus.” Goethe siis kokee 
vihreän tuovan kokijalleen lepoa. ”Sen vuoksi vihreitä tapetteja valitaan eniten tiloissa, 







71 2007. Puuruuvi, moottori, liiketunnistin. 0,5 cm, 5 cm. 
72 2011. Peili, ruostumaton teräsputki. 
73 Sällström 2009, 126. 
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Kuva 7: Installaatio Screw On Wall 
 
Installaation nimi paljastaa puolet teoksesta. Teos on ruuvi seinässä. Sen sensori havaitsee 
ohikulkevan katsojan ja ruuvi alkaa kuin itsestään porautua seinään tai seinästä. 
Kokemuksena teos on helposti huvittava. Seinään porautuva ruuvi vaikuttaa ujolta ja 
seinästä porautuva ruuvi uteliaalta. Installaatio saa kokemuksessa inhimillisiä piirteitä. 
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Kuva 8: Installaatio You 
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Teos You  on vain pieni reikä seinässä, katsojan katsoessa reikään hän näkee reiän peilistä 
itsensä. Installaatio mainitaan esittelytekstissä74 tavalla, joka paljastaa teoksen luonteen, 
mutta ripustuksen ansiosta teos onnistuu säilyttämään yllätyksellisyytensä. Kooltaan pieni 
teos saattaa aiheuttaa katsojassa suuren hämmästyksen.  
Verrattaessa näitä kahta vihreän tilan installaatiota aikaisempiin teoksiin, pysyy kokemus 
eri teoksista edelleen tietyllä tasolla samanlaisena, teokset yllättävät ja pysäyttävät. 
Katsojan huomio kiinnittyy helposti omiin reaktioihinsa konkreettisen toiminnan sijaan, ja 
myös nämä kaksi teosta ovat toimivia esimerkkejä siitä, miten tutkimuskohteeni teokset 
toimivat katsojalle ärsykkeinä ja impulsseina, skeeman kohta 6) ärsyke, impulssi. Näiden 
installaatioiden sijoittaminen vihreäksi maalattuun tilaan tuo helposti katsojalle pienen 
rentoutumisen hetken. Tämä rentoutuminen luo kontrastin edellisen ja seuraavan tilan 
välille. Nämä kaksi vihreän tilan teosta toimivat myös esimerkkeinä skeeman kohdasta 16) 
häiriö, hiljaisuus. Hiljaiset teokset eivät tarvitse ääntä kommunikoidakseen katsojalle, vaan 
ne ilmestyvät häiriöinä kokemukseen ja houkuttelevat mukanaan. Teosten onneksi ne on 
ripustettu tähän läpikulkutilaan ja vaikka ensi alkuun jäävätkin helposti huomiotta, yleensä 
katsojan kulkiessa niiden ohi toisen kerran, teokset kiinnittävät katsojan huomion. 
 
4.4 Yrjönkadun puoleisen sinisen tilan teokset Light Pavilion I ja YOU DON’T HAVE 
TO BE PERFECT TO BE HERE 
 
Näyttelyhallin sinisessä tilassa on kaksi teosta: Light Pavilion I 75  ja YOU DON’T HAVE 
TO BE PERFECT TO BE HERE76. Teosten sijoittaminen siniseen tilaan suhteessa Goethen 
värioppiin käy hyvin selväksi. Teokset itsessään tuovat valoa, lohtua ja rohkaisua 
kokijalleen ja toimivat siis vastapainona sille, mitä sininen väri tuo mukanaan, mutta 
osaltaan sininen myös rohkaisee kokemaan teokset. Goethe toteaa, että ”Huoneet, joissa on 
siniset tapetit, tuntuvat tietyllä tavoin avarilta, mutta oikeastaan tyhjiltä ja kylmiltä.”77 																																																								
74 2. Liite. 
75 2009. Kuntopyörä, alumiini- ja teräsrakenne, valoketjun ohjausmekanismi, valoketju. 
76 2012. Jauhepinnoitettu alumiini, neonputket, kaksisuuntainen peili, jauhepinnoitettu teräs, muuntajia. 100 x 
100 x 10 cm. 
77 Sällström 2009, 123-124. 
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Goethen ajatus kylmästä sinisestä toimii vastapainona näille kahdelle siniseen tilaan 
ripustetulle teokselle, jotka tuovat lämpöä ja itsevarmuutta katsojalleen. 
 
 
Kuva 9: Installaatio Light Pavilion I 
 
Installaatio Light Pavilion I78, esitellään esittelytekstissä79 niin tarkasti, että katsojan 
kohdatessa teoksen, saattaa katsoja jo tietää, mitä on tiedossa, mutta onneksi installaation 
absurdius onnistuu silti useimmiten yllättämään katsojan. Teos haastaa katsojan polkemaan 
pyörää, johon on yhdistetty joukko toisiinsa kytkettyjä hehkulamppuja. Liikkeen 
tuottamasta energiasta valoketju nousee ylös lähemmäs kattoa muodostaen teltan. Liike 
toimii myös toiseen suuntaan. Teos toimii esimerkkinä skeeman kohdasta 5) teko, 
																																																								
78 Jeppe Heinillä on myös muunlaisia versioita tästä teoksesta, muun muassa hänen internetsivujensa 
perusteella Light Pavilion niminen teos, joka on nähty viidessä eri näyttelyssä. Kuvien perusteella teos on 
muuten samanlainen, mutta pyöräilijä on piilossa seinän takana, eikä näe itse mitä pyörällä ajaminen saa 
aikaan.  
79 2. Liite. 
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tapahtuma, sattuma, sillä kokemuksessa korostuu katsojan osallistuva teko. Perinteistä 
toimintaa ei tarvita, jotta teos avautuisi kokijalleen, mutta katsojalta tarvitaan teko.  
 
 
Kuva 10: LED-teos YOU DON'T HAVE TO BE PERFECT TO BE HERE 
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Toinen tummansinisen tilan teoksista on näyttelyn kolmas ja viimeinen LED-teos, tällä 
kertaa teksti on mustissa kehyksissä mustaa taustaa vasten. Myös nämä kaksi sinisen tilan 
teosta keskustelevat keskenään. LED-teksti: ”sinun ei tarvitse olla täydellinen ollaksesi 
täällä”80, antaa ajatuksia pyörällä ajajalle. Nousevat ja laskeutuvat lamput hengittävät ja 
luovat lisää tilaa. Näiden teosten keskinäiseen keskusteluun voi sujuvasti soveltaa skeeman 
kohtaa 7) virtaus. Näyttely ei koostu kohtauksista, vaan teokset keskustelevat keskenään 
virtauksina. 
 
4.5 Näyttelyhallin valkoisen parven teos: Frequency Watercolours 
 
Sinisestä tilasta kokija joutuu palaamaan takaisin päin eli kulkemaan uudelleen vihreän 
tilan ja teosten Screw On Wall ja You ohi ja vaaleansinisen tilan ja ainakin teoksen Mirror 
Wall ohi.  
 
																																																								




Kuva 11: Vesivärimaalausten sarja Frequency Watercolours 
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Näyttelyhallin altaan yläpuolella kiertävä parvi esittelee Heinin vesivärimaalausten sarjan, 
teoksen Frequency Watercolours81. Parven seinät ovat valkoiset. Näyttelyn teoksista tämä 
on ainoa joka ei suoraan, tai kovin epäsuoraankaan osallista, mutta teos valmistaa ja 
herkistää katsojan viimeisiä teoksia varten. Kehystetyt vesivärimaalaukset ovat erilaisia 
suhteessa näyttelyn muihin teoksiin. Maalaukset tuntuvat kuin vangituilta.  
 
Teoksen nimikyltin yhteydessä on opasteteksti, jossa kerrotaan miten teokset on tehty. 
Maalaukset ovat ikään kuin kuvitusta äänelle. Kun värit saatetaan värähtelemään soivissa 
kulhoissa, värähtelyn voimakkuuss synnyttää pisaroiden muodostaman kuvan paperille.82 
Opasteteksti saa teoksen elämään, mutta kokemuksena teos tuntuu silti edelleen irralliselta 
muista näyttelyn teoksista. Ehkä siinä piileekin teoksen merkitys dramaturgisesti. Itsessään 
värikkäät teokset on ripustettu valkoiselle parvelle. Frequency Watercolours 
vesivärimaalauksissa käytetyt värit ovat tuttuja perusvärejä, joilla näyttelytilan seinätkin on 
maalattu. Teos on värimaailmaltaan kuin pienoismalli koko näyttelystä. 
 
4.6 Näyttelyhallin vaaleanpunaisen altaan teokset: Breathing Watercolours, 1-
Dimensional Mirror Labyrinth ja Smoking Bench 
 
Näyttelyhallin vaaleanpunainen tila on suuri ja avoin. Tilassa on kolme teosta: Breathing 
Watercolours83, 1-Dimensional Mirror Labyrinth84, ja Smoking Bench85. Vaaleanpunainen 
tekee teoksista helposti lähestyttäviä ja viihdyttäviä. Teosten sijoittaminen esimerkiksi 
sinisen värin yhteyteen olisi muuttanut teosten luonnetta; nyt lähtökohtaisesti osallistumaan 
haastavien teosten luonne on vaaleanpunaisen värin ansiosta kevyt ja valoisa. Goethe toteaa 
punaisen sisältävän kaikki muut värit.86 Alla kuvassa vaaleanpunainen allas kuvattuna 
ylhäältä parvelta, myös teos Frequency Watercolours näkyy kuvan yläreunassa. 
																																																								
81 2013. Akvarellipaperi, akvarelli. 100 x 100 cm kehysteettömät, 106,5 x 106,5 x 6 cm kehystettynä. 
82 3. Liite. 
83 2012. Akvarellipaperi, akvarelli. 
84 2006. Kiillotettu ruostumaton teräs ja alumiini. 
85 2002. Savukone, ruostumaton teräs, tekninen laite, tyyny, peili. 
86 Sällström 2009, 125-126. 
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Kuva 12: Yleiskuva vaaleanpunaisesta altaasta 
 
Koko vaaleanpunainen tila on kuin hattarapilvi. ”Se, joka tietää, kuinka purppura syntyy 
prismaattisissa kokeissa, ei pidä paradoksaalisena väitettä, että tämä väri sisältää kaikki 
muut värit osin aktuaalisessa, osin potentiaalisessa muodossa.87” Näin Goethe toteaa 
punaisesta väristä. ”Havaittuamme keltaisessa ja sinisessä pyrkimyksen muuttua kohti 
punaista ja pantuamme merkille siihen liittyvät tunteemme, niin syntyy ajatus, että näiden 
voimistuneiden vastakohtien yhdistyessä voisi syntyä todellinen kompromissi, jota 
voisimme kutsua ihanteelliseksi tasapainotilaksi.” Goethen kirjoituksista voi ymmärtää, että 
punainen on yhtä aikaa monta. Sen tumma puoli on vakava ja arvokas ja sen valoisa puoli 
on hyväntahtoinen ja miellyttävä. ”Tämän värinen ympäristö on aina loistelias ja vakava.”88 
Vaaleanpunaisen tilan kolme teosta on ripustettu samaan tilaan, vaikka ne eivät 
suoranaisesti sen enempää keskustele keskenään. Ne on kuitenkin ripustettu suhteessa 
toisiinsa rinnakkaisesti. Teokset toimivat esimerkkinä skeeman kohdasta 19) rinnakkaisuus. 
Teokset ripustettuna tietyllä tavalla muodostavat rinnakkaisia merkityksiä. Vanhan 
dramaturgian mukainen peräkkäisyys ei toteudu tutkimuskohteessani. 
 
																																																								
87 Sällström 2009, 125-126. 
88 Sällström 2009, 125-126. 
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Kuva 13: Vesivärimaalausten sarja Breathing Watercolours 
 
Parven kehystetyt ja staattiset vesivärimaalaukset, teos Frequency Watercolours luo pohjan 
nähdä vaaleanpunaisen altaan vesivärimaalaukset aidosti hengittävinä. Altaan vesiväriteos 
Breathing Watercolours koostuu neljästä muutaman metrin pituisesta vesivärimaalauksesta, 
jotka on kiinnitetty altaan seinään vain ylhäältä, siten että niiden alareunat roikkuvat 
vapaina ja ovat hieman rullaantuneet ylöspäin. Vesivärimaalausten ripustus altistaa teoksen 
kevyiden ilmavirtojen liikuteltaviksi. Teos ikään kuin hengittää tilassa liikkuvien katsojien 
liikkeitä. Tämä teos ei tarvitse erillisiä tai erityisiä tehosteita tai sensoreita toimiakseen 
vuorovaikutuksessa katsojan kanssa. Katsojan lähestyessä teosta, ilmavirta saa teokset 
hengittämään. Näyttelyn esittelytekstin mukaan teos pyrkii visualisoimaan 
”hengitysrytmin”89. Myös tämän teoksen nimikyltin yhteydestä löytyy opasteteksti, jonka 
mukaan teos kuvaa sisään- ja uloshengityksen prosessia.90 
 																																																								
89 2. Liite. 
90 5. Liite. 
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Kuva 14: Installaatio Mirror Labyrinth 		
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Vaaleanpunaisen altaan keskellä on peili-installaatio 1-Dimensional Mirror Labyrinth91, 
joka pyörittää katsojaansa kuin karuselli. Teos on ensinäkemältä ja kaukaa katsottuna 
yksinkertainen labyrintiksi. Ympyrän muotoinen peiliasetelma. Kuitenkin katsojan astuessa 
ympyrän sisään konkretisoituu kokijalle ajatus labyrintistä hyvin nopeasti. Labyrintin 
ulkopuolella olevien katsojien peilikuvat heijastuvat ja sekoittuvat labyrintin sisällä olevan 
kokijan peilikuvan ja heijastusten kanssa sekoittaen kokijan käsityksen siitä, mihin katsoa 
nähdäkseen oma itsensä. 	
 
Kuva 15: Installaatio Smoking Bench 
 
																																																								
91 Tämä peileistä tehty labyrintti on yksi Jeppe Heinin labyrinttisarjasta. Sarjan muita labyrinttejä ovat: 
Mirror Labyrinth NY: http://www.jeppehein.net/pages/project_id.php?path=works&id=234  
Parabola Mirror Labyrinth: http://www.jeppehein.net/pages/project_id.php?path=works&id=228  
Rotating Labyrinth: http://www.jeppehein.net/pages/project_id.php?path=works&id=112  
Invisible Labyrinth: http://www.jeppehein.net/pages/project_id.php?path=works&id=125  
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Altaan toisessa päässä, suuria vesivärimaalauksia vastapäätä on näyttelyn viimeinen teos 
Smoking Bench, johon kuuluu suuri peili ja penkki. Katsojan istuessa penkille teos 
aktivoituu ja alkaa tuottaa savua penkin alta. Hetkeksi katsoja kadottaa itsensä, eikä näe 
peilistä omaa kuvaansa. Kokemus paljastetaan katsojalle esittelytekstissä92, mutta savun 
luoma kokonaisvaltainen itsensä kadottaminen pysyy onneksi salaisuutena. Kokijan 
kadottaessa ruumiillisen itsensä savun sekaan tulevat helposti mieleen näyttelyn LED-
teosten esittämät kysymykset ja toteamukset. Olenko minä oikeasti tässä. 
 
																																																								
92 2. Liite 
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5 YHTEENVETO  
 
Onnistuin pro gradu –tutkielmassani rakentamaan oman dramaturgisen tarkastelumallin, 
jota käytin tutkimuskohteeni Jeppe Heinin näyttelyn There Are No Ordinary Moments 
analysoimisessa. Tutkimukseni aineistona käytin omaa kokemustani ja valokuvia 
tutkimuskohteestani. 
 
Vertailemalla osallistavuutta, installaatiotaiteen ja teatterin yhdistävää tekijää, sekä 
paneutumalla esteettisen kokemisen teorioihin, onnistuin osoittamaan tutkimuskohteeni 
muodostavan dramaturgisen kokonaisuuden. Lähteideni avulla osoitin osallistavuuden 
olevan niin installaatiotaiteelle, teatterille kuin tutkimuskohteellenikin ominaispiirre. 
Tutkimuskohteeni kokeminen tapahtui osallistumalla. Tutkimuskohteessani 
osallistavuuteen vaikutti osallistavien teosten lisäksi se, miten värejä oli käytetty eri tiloissa 
ja se, että teokset oli ripustettu dramaturgiseksi kokonaisuudeksi. 
 
John Deweyn ja Arnold Berleantin ajatukset soveltuivat hyvin tutkimuskohteeni 
teoreettiseksi viitekehykseksi. Tutkimuskohteessani konkretisoituivat heidän ajatuksensa 
esteettisestä kokemisesta. Deweyn ajatus taidetuotteesta loi lähtökohdan analysoida 
kokemustani ja Berleantin ajatus esteettisestä sitoutumisesta auttoi kokemukseni analyysin 
rajaamisessa. Lisäksi installaation ja teatterin yhteneväisyyksiä oli järkevää tarkastella 
vastaanoton tapojen muuttumisen ja katsojan roolin kehittymisen näkökulmasta, joihin 
dramaturgian kehittymisellä on ollut suuri vaikutus.  
 
Kirjoitin kandidaatintutkielmani Terike Haapoja & Companyn93 ”Edge of the World94” -
mediainstallaation teatterillisista ulottuvuuksista. Myös kandidaatintutkielmani aineistona 
käytin omaa kokemustani teoksesta. Teatterillisilla ulottuvuuksilla viittasin esteettiseen 																																																								
93 Terike Haapoja & Co:n kuuluvat Haapojan lisäksi äänisuunnittelija Tuomas Norvio, VTT:n tutkija Tatu 
Harviainen, tuottaja Piritta Puhto, vaatesuunnittelijat Kaisa Rissanen ja Mila Moisio, insinöörit Gregoire 
Rousseau ja Aleksi Pihkanen, 3D-graafikot Merja Nieminen ja Valtteri Mäki ja kuvaaja Teemu Liakka. 
94 Kansainvälisesti tunnetun taiteilijan Terike Haapojan teoksiin lukeutuu monia erilaisia töitä: videoita, 
installaatioita, performansseja, ohjauksia ja lavastuksia. Amos Andersonin taidemuseon näyttelyhalliin 
elokuussa 2011 rakennettu sokkelo, Haapoja & Co:n Edge of the World -mediainstallaatioteos on osa 
Haapojan tohtorintutkintoa. 
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kokemukseen teoksesta ja erityisesti kahteen asiaan: siihen, kuinka osallistuja kokee 
esityksen ja siihen, kuinka esitys voi olla teatterillinen olematta teatteriesitys. 
 
Olisi mielenkiintoista laajentaa tutkimusta muun muassa pohtimalla, miten oman 
tutkimukseni kaltaiset tutkimukset voisivat kehittää dramaturgian merkitystä eri 
taiteenaloilla. Kenties dramaturgin ammattinimikekin vaatisi sitä myöten päivittämistä. 
Jatkotutkimuksessa ottaisin laajemmin huomioon estetiikan teoriat kokemisesta ja 
kokemuksesta. Olisin kiinnostunut kehittämään dramaturgisen tarkastelumallin, jota 
useampi kokija soveltaisi samoissa ja eri kokemuksissa, jonka jälkeen tuloksia voitaisiin 
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